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Die digitale Sensibilität für das Alltägliche 
Wenn ich hier der Frage nachgehe, inwiefern der Einsatz der digitalen Kamera von einer 
neuen Sensibilität für das Alltägliche zeugt, so werde ich mich entsprechend dem Fokus 
des Bandes zwar hauptsächlich auf den Spielfilm konzentrieren, möchte diesen jedoch 
in einer erweiterten Perspektive verankern. Dabei gehe ich davon aus, dass die Spielfil­
mästhetik sich bezüglich der pragmatischen, technischen und stilistischen Möglichkeiten 
der digitalen Kamera an andere Anwendungsbereiche anlehnt: etwa den Dokumentar­
film oder allgemeiner die nichtfiktionalen Formate, wie sie das Fernsehen im Laufe des 
letzten Jahrzehnts vermehrt entwickelt hat, ebenso wie an die essayistischen Modi, die 
- wie zunehmend auch die Ersteren - mit der Verwischung der Grenzen von Fiktion und 
Nichtfiktion spielen. Das Spannungsfeld der Beeinflussung, in dem die neuen Technolo­
gien und ein explizites Interesse für das Gewöhnliche zusammenfinden, ist sogar noch 
breiter zu fassen und reicht von der allgegenwärtigen, privaten Nutzung von digitalen 
Kameras im Alltag (inklusive Mobiltelefon -Kameras) bis zur Internetkunst: Ich denke 
insbesondere an das Projekt HOTEL VUE DES-ALPES (CH 2001ff) von Monica Studer und 
Christoph van der Berg, wo sich die Besucherin der Website durch den Blick einer virtu­
ellen Handkamera in einer detailreich rekonstruierten Alpenlandschaft bewegen und sich 
in einem ebenfalls virtuellen, mit Möbeln und alltäglichen Gegenständen aus den 1970 
und 80er Jahren ausgestatteten Hotel mit exldusiver Bergsicht einmieten kann.! Zu die­
ser «alternativen öffentlichen Sphäre» des Medialen, in der sich Kunst- und Alltagspraxis 
vermischen, unterhält der Spielfilm eine «parasitäre» Beziehung.2 Sie umfasst nicht nur 
die angesprochenen Aspekte der <realistischem Bilddefinition oder der Vermischung von 
Gattungen oder Genres, sondern zieht auch die narrativen Dynamiken von Spielfilmen 
in ihren Bann, wenn sich diese vermehrt dezentrierter Vernetzungs- und Verknüpfungs­
formen bedienen, die sich einerseits an den dokumentarischen Querschnittfilm anlehnen 
und sich andererseits an den interaktiven Strukturen von Internet und Videospielen ori­
entieren. Um die stilistischen Aspekte der digitalen Kamera in Spielfilmen zu beschrei­
ben, möchte ich also von einer gegenseitigen transmedialen Beeinflussung oder von der 
zunehmenden «Konvergenz» der Medien seit den 1990er Jahren ausgehen - dabei werde 
ich von ökonomischen und institutionellen Aspekten absehen, die die verschiedenen Dis­
positive natürlich gleichzeitig als «divergente» Bewegung durchziehen.3 
1 Vgl. www.vuedesalpes.com (Stand: 08 .08.2007). 
2 Thomas Elsaesser, «Cinema Futures: Convergence, Divergence, Difference», in: Cinema Futures: Cain, Abel or Ca­
ble? The ScreenArts in the Digital Age, hrsg. von Thomas Elsaesser, Kay Hoffman, Amsterdam 1998, S. 12. 
3 Ich lehne mich damit an Thomas Elsaesser (ebd.) an, der - trotz aller institutionellen, ökonomischen und so­
ziokulturellen Divergenzen - vor allem die Konvergenz zwischen Mediendispositiven, audiovisuellen Praktiken, 
Gattungen, Modi und technologischen Möglichkeiten in den letzten 25 Jahren betont. 
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Wenn ich hier mein Argument vor dem Hintergrund der allgemeinen Medialisierung 
und Mediatisierung der Gesellschaft und der Realität verfolge, so lasse ich zwei Debatten 
beiseite: Es geht mir weder um das, was kurz mit der Idee des Simulacrums (Baudrillard) 
angetönt sei, noch um den Traum oder Mythos vom «totalen Kino» von Andre Bazin, den 
das Digitale manchmal reanimiert.4 Vielmehr möchte ich an eine dritte Diskussion an­
knüpfen: die der Tendenz zur Ethnografisierung der Kultur (die vielleicht sogar als Gegen­
bewegung zum Diskurs der Referenzlosigkeit von virtuellen Bildern und Welten zu lesen 
ist). So möchte ich mit Kathrin Oester vertreten, dass durch das heutige partizipative Me­
dienangebot und die popularisierte private Nutzung der technologischen Möglichkeiten 
von Foto-, Video- und Digitalkameras sowie durch die erhöhte Mobilität von Individuen 
und Informationen in der globalisierten Gesellschaft das Dokumentieren des Alltags, des 
Gegenwärtigen, des Fremden und des Eigenen omnipräsent geworden ist. 5 
Der «ethnographic turn», den HaI Foster seit den späten 1980er Jahren in der zeitge­
nössischen (oder Neo-)Avantgarde-Kunst und in der Kulturtheorie feststellt,6 sei inzwi­
schen als generalisierte kulturelle Erfahrung des Medialen zu betrachten. Dabei habe sich, 
so Oester, die Distanz zwischen Beobachtung und Teilnahme sowie jene zwischen all­
täglichem Geschehen und Repräsentation des Gewöhnlichen verringert. Und so kommt 
die Autorin zum Schluss, dass durch die weit verbreitete Zugänglichkeit oder die Verall­
täglichung der audiovisuellen Medien die Autorität des distanzierten wissenschaftlichen 
Blicks der Ethnologie auf das Fremde wie auf das Eigene einer partizipativen, ethnografi­
schen Haltung gewichen sei, die besondere Formen der medialen Aneignung von Kultur im 
Alltag, im Lokalen und Spezifischen hervorbringt. 
Eine solche ethnografische Haltung lässt sich auch im Bereich der Fiktion beobachten, 
wo sich das von Oester angesprochene, zwischen Nähe und Distanz oszillierende Verhältnis 
zur Welt in zwei stilistisch-pragmatischen Konfigurationen spiegelt, die im Zusammenhang 
mit der digitalen Kamera öfters auftreten. Einerseits wird ein dokumentarisierender Blick 
auf alltägliche Figuren in ihrem sozialen Umfeld und eine Nähe zu den Dingen im exzes­
siven Einsatz der Handkamera spürbar, deren Mobilität, abrupte Bewegungen und Ellipsen 
einen Reportage-Effekt erzeugen. Als Beispiel kann (bereits vor den Dogma-FilmenF der 
Anfang von LES AMANTS DU PONT NEUF (DIE LIEBENDEN VON PONT NEUF, F 1991) von 
Leo Carax dienen, der seine Hauptfigur - einen Obdachlosen, den er durch die nächtlichen 
Straßen von Paris begleitet - in einer durch Handkameraführung und Qualität des Video­
bildes dokumentarisch wirkenden Sequenz einführt. Oder die bewegliche Kamera mimt 
eine (fiktive) Interviewsituation, wie dies etwa in HALBE TREPPE (D 2002) von Andreas 
Dresen wiederholt der Fall ist oder ähnlich in EN AVOIR (OU PAS) (HABEN (ODER NICHT 
4 Vgl. dazu ]örg Schweinitz, «Totale Immersion und die Utopien von der virtuellen Realität. Ein Mediengrün­
dungsmythos zwischen Kino und Computerspiel», in: Das Spiel mit dem Medium. Partizipation - Immersion 
- Interaktion. Zur Teilhabe an den Medien von Kunst bis Computerspiel, hrsg. von Britta Neitzel, Rolf F. Nohr, 
Marburg, 2006,S. 136-153. 
5 Kathrin Oester, «(Le tournant ethnographique> - La production de textes ethnographiques au regard du mon­
tage cinematographique», in: Ethnologie Fran�aise, 32  (2002) Nr. 2, S. 345-355. 
6 HaI Foster, The Return of the Real. The Avant-garde at the End of the Century, Cambridge, MA 1996, S. 171-203 . 
7 Zum Realitäts-Effekt der Handkamera in den Dogma-Filmen vgl. zum Beispiel Peter Wuss, «Ein kognitiver 
Ansatz zur Analyse des Realitäts-Effekts von Dogma-95-Filmen», in: montage/av 9 (2000), Nr. 2, S. 101-126. 
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HABEN) , F 1995) von Laeticia Masson, der auf diese Weise mit Bewerbungsgesprächen für 
eine Arbeitsstelle beginnt. Andererseits wird manchmal die digitale Definition des Bildes 
ausgespielt: Durch die sichtbare Pixelauflösung, die übersteigerte Schärfentiefe und exzessi­
ve Farbgestaltung macht zum Beispiel LITTLE GIRL BLUE (eH 2003) von Anna Luif aus den 
<Defiziten> der HD-Kamera ein ästhetisches Prinzip. Trotz der ausgestellten Künstlichkeit 
seiner Bildästhetik zeugt auch dieser Film von einer ethnografischen Haltung gegenüber 
den alltäglichen Gesten der Jugendlichen in einer Zürcher Vorstadtsiedlung, ein Eindruck, 
der durch die manchmal etwas unbeholfene Performance der jungen Laiendarsteller noch 
verstärkt wird. - In all diesen Beispielen ist der ethnografische Blick der Kamera spürbar in 
der Gegenwart der Aufnahmesituation verankert und direkt an die Körperbewegungen der 
Kameraperson und/oder der Figuren gekoppelt: Die Sensibilität für das Alltägliche setzt sich 
in sinnlich-haptische Bilder um und bewirkt, was wir in unserem heutigen Medienempfin­
den einen Authentizitätseffekt nennen. 
Dieser Effekt ist nicht allein den technischen und pragmatischen Eigenschaften der 
extrem leichten Kameras und ihrer neuen Bildästhetil< zuzuschreiben, sondern verbindet 
sich mit einem narrativen Modus, der im fiktionalen Bereich seit den späten 1980er Jah­
ren prägend ist, wenn es darum geht, ethnografische Haltung und expressive Gestaltung 
zu vereinen, und den ich als expressiven, ethnografischen Realismus bezeichnen möchte:8 
Dieser nimmt das paradoxe Verhältnis von Authentizität und Selbstreflexion in sich auf, 
das für Fredric Jameson alle Realismen seit der Moderne begleitet.9 Meine T hese ist nun, 
dass die expressive, ethnografische Gestaltung dieses Modus neue Subjektivitäten hervor­
bringt - als filmische Momente der Kreation und der Adressierung des Films an seine 
Zuschauer und deren affektive Wahrnehmung. Ich möchte dies im Folgenden anhand der 
beiden genannten Konfigurationen darlegen und dabei auf zwei Aspekte eingehen: die 
betonte Körperlichkeit, die meist durch die spürbare Handkamera verstärkt wird, und die 
Sensibilität für die Dinge des Alltags. Beide Aspekte sind, in unterschiedlicher Gewichtung, 
für den expressiven, ethnografischen Realismus konstitutiv und kreieren in der media­
len Gegenwart des Filmerlebens einen subjektiven Wirkungsraum, den ich im Schlussteil 
meines Aufsatzes näher beschreiben werde. Dabei ist jedoch weder die Handkamera noch 
die digitale Technik eine notwendige Bedingung zur Erzielung dieses Effekts: Wir können 
einzig hervorheben, dass die digitale Kamera wirkungssteigernd eingesetzt werden kann 
und zusätzliche Möglichkeiten der expressiven Gestaltung bietet. 
Körperlichkeit und Handkamera 
Für die expressive Gestaltung von Körperlichkeit durch die Handkamera können wir uns 
exemplarisch an ROSETTA (F 1999) der Brüder Dardenne erinnern, der allerdings mit 
einer Super-16-Kamera gedreht und danach auf 35mm aufgeblasen wurde. Vor dem Hin­
tergrund einer Alltagsgeschichte, in der die junge Frau sozusagen als <Nichtheidin> insze-
8 Vgl. dazu auch Margrit Tröhler, Offene Welten ohne Helden. Plurale Figurenkonstellationen im Film, Marburg 
2007, vor allem S. 223 -297. 
9 Fredric Jameson, Signatures of the Visible, New YorkiLondon 1990, S. 165f. 
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niert wird, entwickelt sich das Erzählen im Modus der Chronik: In einer Erzählweise, die 
ich in Anlehnung an Jurij Lotman als <schwach sujethaft> bezeichnen möchte, treiben Zu­
fälle, Zwischenfälle und die Interaktion zwischen den Figuren die Narration voran;IO die 
Kamera bleibt dabei auf Augenhöhe der Figur, und die narrative Perspektive entspricht 
einer externen Fokalisierung, d.h. dass die (nichtprofessionelle) Darstellerin den Cha­
rakter der Figur und deren Emotionen in einer körperbetonten Performance nach außen 
trägt. Die <lebende> Handkamera verausgabt sich sozusagen im Gleichklang mit ihr, auf­
merksam auf die kleinen Gesten, die Mimik, den physischen Ausdruck innerer Bewegt­
heit gerichtet . In ihrer ethnografisch beschreibenden Haltung delegiert die Kamera so viel 
von ihrer enunziativen Aussagekraft an die Figur. Dennoch: Selbst konstant in Bewegung 
- manchmal, wie hier in ROSETTA, bis zum Exzess - markiert die Handkamera auch ihre 
Blickposition und das filmende Auge. Noch spürbarer wird die physische Anwesenheit 
einer Kameraperson, wenn sich diese wie in Robert Kramers Essayfilm WALK THE WALl( 
(B 1996) oder in dem Mockumentary THE BLAIR WITCH PROJECT (USA 1999) von Dani­
el Myrik und Eduardo Sanchez als Quasi-Figur ins Geschehen einmischt. 11 Ein ähnliches 
INGUELi3Z1 
Moment findet sich auch in 
dem Spielfilm INGUlkEZI 
von Fran�ois Dupeyeron (F 
2004). Während des ganzen 
Films ist die Kamera (Yves 
Angelo) als überaus agile 
und aufmerksame Wahr­
nehmungsinstanz präsent: 
Sie bleibt sehr nah an den 
Figuren dran und beglei -
tet sie auf Schritt und Tritt. 
Dennoch wirkt sie. nie auf­
dringlich oder voyeuristisch. 
Sie ist wie eine schützende 
Begleiterin und Beobach­
terin des sozialen Problems 
der klandestinen Immigrati­
on und der psychologischen 
Situationen der beiden Fi­
guren, die si�h sprachlich 
kaum verständigen können, 
wodurch Gesten und Mimik 
sehr wichtig werden. Die 
Kamera nimmt gleich einer 
10 Lotman spricht von «sujethaften» und «sujetlosen» Texten; Jurij M. Lotman, Die Struktur literarischer Texte, 
München 1993 ( I russ. 1970), S. 3 29-340. 
11 V gl. Margrit Tröhler, «Eine Kamera mit Händen und Füssen. Die Faszination der Authentizität, die (Un-)Lust 
des Affiziertseins und der pragmatische Status der (Unterhaltungs-) Bilder von Wirklichkeit», in: Unterhaltung. 
Konzepte, Formen, Wirkungen, hrsg. von Brigitte Frizzoni, Ingrid Tomkowiak, Zürich 2006, S. 155-174. 
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dritten, unsichtbaren, aber spürbaren Figur teil am Geschehen und macht immer wieder 
auf ihren Blick aufmerksam, sei es durch ihre Beweglichkeit, durch <unpräzise> Kadrie­
rungen, extreme Winkel oder eine schmutzige Linse. Oder wenn sie am Ende gar direkt 
als <Person> adressiert wird, als das Kind direkt mit der Kamera Kontakt aufnimmt, seinen 
Ball in ihre Richtung rollt und sie so zum Mitspielen auffordert. 
Auch wenn die Kamera (-person) nicht explizit als anthropomorphe Präsenz spürbar 
wird, kreiert die doppelte Beweglichkeit der Figuren in ihrem expressiven Schauspiel und 
der (leichten) Handkamera eine Adressierung, die die Zuschauer - zusätzlich zur emoti­
onalen, psychologischen Beteiligung - auf der physiologischen Ebene in das Geschehen 
einbindet. Dies wird uns vor allem dann bewusst, wenn die exzessiven Handkamerabe­
wegungen dazu führen, dass sie beim Publikum ein unkontrollierbares Unwohlsein oder 
gar Übelkeit provozieren, wie dies in ROSETTA eintreten kann. Doch selbst ohne diesen 
Exzess besitzt die Kameraarbeit, über das mimetische Mitschwingen hinaus, einen film­
spezifischen Eigenwert: In ihrer ethnografischen Haltung entfaltet die Kamera einen sub­
jektiven Affektraum, der zum sinnlichen Verstehen der Geschichte beiträgt, ein Erkennen, 
das weit über den Bereich des Rationalen hinausweist. Durch die alltäglichen Situationen, 
die expressive Körperlichkeit des Schauspiels, die bewegliche Aufmerksamkeit der Kamera 
evoziert der Film eine haptische Stimmungswelt, in der die Subjektivitäten von Figuren, 
Kamerainstanz und Zuschauern ineinander fließen und für Letztere in einer diffusen leib­
lichen Filmerfahrung münden. 
Die digitale Sensibilität für die Dinge 
Ein zweiter Aspekt, der die ethnografische Haltung und haptische Färbung der mobilen Ka­
mera begleitet, ist, wie bereits angesprochen, die Aufmerksamkeit für die alltäglichen Dinge: 
In diesem Sinn können wir - in den zuvor angeführten Beispielen - auch die Schauspiel­
körper als Dinge verstehen; doch manchmal konzentriert sich der Blick effektiv auf die un­
scheinbaren Objekte des Alltags, ihre materiellen und ihre audiovisuellen Qualitäten. Hier 
entsteht eine spezifisch mediale Expressivität der Dinge, die als synästhetische Sensibilität 
ausgelotet werden kann. 
Bevor ich diesen Gedankengang weiter verfolge, möchte ich zwei Filmbeispiele vor­
stellen: Mit dem ersten verlasse ich kurz den Bereich des Spielfilms in Richtung des doku­
mentarischen Essays. In ihren beiden Filmen LES GLANEURS ET LA GLANEUSE (DIE SAMM­
LER UND DIE SAMMLERIN, F 2000 und 2002) benutzt Agnes Varda eine Sony DV-Kamera. 
Auch sie setzt damit ihr Sujet quasi mimetisch um: Sie filmt gesellschaftlich marginali­
sierte Menschen, die Abfall sammeln und recyceln und all die Dinge zusammentragen, 
die in einem hochtechnisierten Produktionssystem nicht mehr nützlich sind oder nicht 
den normativen Anforderungen von Qualitätswaren entsprechen. Diese Menschen er­
nähren sich von dem, was ihnen zufällt oder was sie sich einfach so nehmen können. Die 
Filmemacherin begleitet sie auf ihren Streifzügen über die Felder oder durch die Stadt. Sie 
ist ihrerseits eine Sammlerin, deren Aufmerksamkeit den Objekten des Alltags gilt ebenso 
wie den Bildern: Denn sie sammelt Bilder wie Dinge und thematisiert dabei das Ziel ihres 
Filmprojekts, aber auch ihre Person und ihren Körper. Sie betrachtet die alternde Haut 
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ihrer Hand wie ein vorn Rest des Körpers losgelöstes Ding, das erst durch die Kamera, ih­
ren Blick als Filrnemacherin und ihre andere Hand, die die Kamera führen, wirklich von 
ihr wahrgenommen wird. Oder ihr Kamera-Auge richtet sich auf das Gebilde der Risse 
und Feuchtigkeitsflecken an der Zimmerdecke, das sie sodann in einen Bilderrahmen 
setzt. Die Analogie zwischen den Dingen, in deren Gestalt und Stofflichkeit sich die Zeit 
als materiale Präsenz einschreibt und so erst repräsentieren lässt, wird offensichtlich - ge­
lenkt durch den aufmerksamen Blick auf das Alltägliche, die Geste des Sammelns und die 
Anordnung der Bilder im filmischen Fluss. 
Der ganze Film ist in seiner ethnografischen Haltung geprägt von einer flottierenden, 
körperbetonten Subjektivität, die eine hohe Sensibilität für die Objekte der alltäglichen 
Umgebung der Filmemacherin spürbar macht, für die Materialitäten, Substanzen und 
Oberflächen, über die sich die Dinge «selbst zeigen» oder «aus sich heraustreten», wie 
dies Gernot Böhme in seinem Buch zu einer Neuen Ästhetik der Atmosphäre vertritt. 12 Ich 
werde später näher auf sein Konzept eingehen; vorläufig können wir jedoch festhalten, 
dass das digitale Bild in LES GLANEURS ET LA GLANEUSE eine materiale Sensibilität für 
die Dinge in ihrer medialen Gegenwärtigkeit kreiert. Über die Sprünge und Flecken im 
Mauerwerk, die Haut von Vardas Hand und die Postkartenreproduktion eines Selbstpor­
träts von Rembrandt, die die Filmemacherin aus Japan mitgebracht hat, legt sich dieselbe 
Bildtextur der wahrnehmbaren Pixel: So werden die unterschiedlichen Materialien, die 
in einern medialen Empfindungsraum zusammenfinden, für einen Moment auch wieder 
ihrer zeitlichen und räumlichen Verankerung enthoben. Der ethnografische Blick funkti­
oniert als Vexierbild, das die Stofflichkeit der wahrnehmbaren Welt in die mediale Mate­
rialität und Präsenz übersetzt. 
Eine solche Dingästhetik lässt sich jedoch auch in ganz anders gearteten Beispielen fin­
den: Wenn LES GLANEURS ET LA GLANEUSE bewusst die konventionellen Sehgewohn­
heiten unterläuft, indern er die technischen Möglichkeiten und Unzulä�glichkeiten der 
digitalen Handkamera im Sinne eines autobiografischen Authentizitätseffekt ausspielt 
und gleichzeitig in Frage stellt, so geht der Spielfilm LITTLE GIRL BLUE, der mit einer 
12 Gemüt Böhme, Atmosphäre, Frankfurt a. M. 1995, S. 41. 
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HD-Kamera (Sony HDW-F900) gefilmt ist, auf völlig andere Weise mit den neuen Gege­
benheiten um.13 
Mit den Differenzen zu analogen Repräsentationsverfahren, die sich in diesem Film 
aufgrund der technischen Bedingungen der HD-Kamera ergeben, hat sich bereits Barba­
ra Flückiger auseinander gesetzt.14 Sie vertritt, dass die zu perfekte Bildqualität eine an­
dere Transparenz des Mediums zufolge habe, die oft als zu hart und kalt bezeichnet wird; 
da die Frequenz der Bilder die Auflösungsfähigkeit des menschlichen Wahrnehmungssys­
tems unterwandere, bewirke sie den Eindruck von Zeitlosigkeit (30/31) und der «über­
höhte Realismuseffekt [werde] als kontraproduktiv für die imaginäre Kraft der Fiktion» 
(31) ausgelegt. So versucht man bereits Verfahren zu entwickeln, die die Schwankungen 
und Störungen des fotochemischen Prozesses simulieren, um das digitale Material den 
konventionellen Sehgewohnheiten anzupassen, ihm einen «Film-Look» zu verschaffen 
(32), denn was in Computerspielen keineswegs störend wirkt, scheint dem Fotorealismus 
im Spielfilmbereich entgegen zu stehen. 
LITTLE GIRL BLUE setzt die technischen Neuerungen nun aber bewusst ästhetisch ein, 
um die emotionale Atmosphäre und das Lebensgefühl der Jugendlichen in einer Vor­
stadtsiedlung in der Nähe von Zürich zu gestalten (auch hier stehen, wie erwähnt, wieder 
nichtprofessionelle Darstellerinnen und Darsteller vor der Kamera). Anna Luif und ihre 
Kamerafrau Eeva Fleig haben die technischen <Mängel> der HD-Kamera nicht bekämpft, 
sondern durch die Mise en scene betont hervorgehoben: Das hyperrealistische fiktionale 
Universum zeichnet sich nach Flückiger gleichzeitig durch eine «Übersensibilität des Ma­
terials» und durch einen «Verlust an Detailtreue» aus (34). Abweichungen von der norma­
len Wahrnehmung sind in den Oberflächenstrukturen, in der Farb- und Lichtgestaltung, 
in Konturen und Kontrasten, der Bewegungswiedergabe und den Bildbewegungen (oder 
auch im Stroboskopeffekt) erkennbar. 
13 Im Übrigen sind RUSSKIJ KOVCHEG (RUSSIAN ARK - EINE EINZIGARTIGE ZEITREISE DURCH DIE EREMITAGE, 
RUS 2002) von Alexander Sokurov und DOGVILLE (DK 2003) von Lars von Trier mit derselben Kamera ge­
filmt. 
i4 Barbara Flückiger, «Das digitale Kino: Eine Momentaufnahme», in: 111011tage/av 12 (2003), Nr. I, S. 28-54 (die 
folgenden Seitenzahlen im Text beziehen sich auf diesen Aufsatz). 
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In diesem Film gibt es kaum Handkamera-Aufnahmen. Hingegen wird mit den tech­
nischen Eigenschaften der HD- Kamera gespielt: Die allzu große Schären tiefe erzeugt 
eine flächige Wirkung, da die Kamera keine der Bildebenen selektiert. In Bezug auf die 
chronikalische Narration bedeutet dies, dass die gesamte im Bild sichtbare Umgebung 
gleich wichtig erscheint; die Figuren werden im Raum und in der Interaktion mit den 
Anderen situiert: Flückiger spricht von einem «geometrischen Raum, dessen Koordina­
ten offen liegen» (40) . Einerseits wird so die Umwelt selbst zur Figur, andererseits erhal­
ten die menschlichen Figuren einen klar zugewiesenen Platz in einem gesellschaftlichen 
Ausschnitt. In einigen kurzen Momenten wird mit längeren Brennweiten gearbeitet, was 
wiederum Einfluss auf die Schärfentiefe hat: Hier nun verursacht die HD-Kamera eine 
deutliche Trennung von Vorder- und Hintergrund, was die soziale und psychologische 
Isoliertheit der einzelnen Figuren bildmetaphorisch unterstreicht und sie aus ihrer die­
getischen Umgebung herauslöst (40). Ein weiterer expressiver Gestaltungseffekt wurde 
durch die Farbästhetik gesetzt: So spielt der Film mit den Schwächen der Farbwiederga­
be des HD-Formats. Durch die unterschiedliche Verteilung der Farbempfindlichkeit des 
Aufnahmeverfahrens für die Grundfarben rot, grün, blau in Bezug auf Helligkeit, Farbton 
und Sättigung ist das Spektrum eingeschränkt. Für LITTLE GIRL BLUE wurde deshalb 
bewusst eine in der Grundanlage monochrome Farbgebung gewählt, die durch intensive 
Farbtupfer unterbrochen wird, was zum Teil geradezu expressionistisch anmutet und den 
Hyperrealismus der Bildqualität noch steigert. 
Obwohl die HD-Kamera in diesem Beispiel also völlig anders eingesetzt wird als in 
Vardas Film, entsteht auch hier ein haptischer Empfindungsraum: Während die diege­
tische Welt durch den ethnografischen Blick und dessen Aufmerksamkeit auf die alltäg­
LrTTLE GIRL BLUE 
Subjektivität als leibliches Affiziertsein 
lichen Gesten und Körper 
im konkreten sozialen Kon­
text verankert wird, schafft 
die ästhetische Gleichbe­
handlung aller Dinge an der 
Oberfläche des Medialen 
eme sinnliche Wahrneh­
mungsebene, die in der Ge­
genwart des Filmerlebens 
für die Zuschauer erfahrbar 
wird und ihre affektive Teil­
nahme am Geschehen auf 
der Leinwand beeinflusst. 
Ich möchte auf dieser Grundlage zum Schluss einige theoretische Gedanken entwickeln. 
Die Expressivität der Dinge - von Objekten wie Körpern -, die den verschiedenen ästhe­
tischen Konfigurationen aufgrund der technischen und pragmatischen Möglichkeiten di­
gitaler Kameras eignet, kann aus phänomenologischer Perspektive mit dem Konzept der 
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<Expressioll>, das auf Mikel Dufrenne zurückgeht, beschrieben werden. Christian Metz, 
der den Begriff aufnimmt und für den Film diskutiert, skizziert ihn folgendermaßen. Das 
Bild ist zuerst einmal, was es zeigt, bevor es bedeutet: «Il y a expression lorsqu'un <sens> 
est en quelque sorte immanent a une chose, se degage d' elle directement, se confond 
avec sa forme meme» (und <Form> versteht er hier als Gestalt und nicht als grafischen 
Umriss).ls Die filmische Expressivität ist in diesem Ding-Bild immer bereits enthalten: Im 
HD-Verfahren hebt sie sich als technischer Mangel oder als stilbildendes Prinzip von den 
gefilmten Objekten ab - jedoch ist sie auch in der plastischen Gestaltung von analogem 
Filmmaterial präsent, sobald der «Ausdruck der Objekte als Ding» durch das Medium 
hervortritt . So ist nach Metz «Das Kino viel mehr Expression [oder Expressivität] als 
Kommunikation» .  16 Dazu gehört, dass es die mediale Präsenz der Dinge durch den enun­
ziativen Zeigegestus im «lebendigen Da-sein» des Filmbildes betont, wie der Autor an 
anderer Stelle schreibt. 17 
An diese genuin filmische Dinglichkeit, die immer doppelt ist und das Ding als Bild 
sowie das Bild als Ding beinhaltet, können wir nun wieder mit dem Konzept der Atmo­
sphäre von Gernot Böhme anknüpfen: «Das Sich-zeigen» oder «Aus-sieh-heraustreten 
der Dinge»,18 wie er es auf der Grundlage von Hermann Schmitz nennt, ist für diesen 
Philosophen bereits in der Natur vorhanden (41ff.). Er meint damit die Außenbeziehung 
eines Dings, das zusammen mit anderen eine Atmosphäre kreiert (162f.) . Damit löst er 
die Dinge aus der rein subjektiven Wahrnehmung des Menschen (nach Kant) heraus und 
beschreibt sie als «Quellen des Hervortretens» (175), die eine Präsenz vermitteln und 
die Wahrnehmung als eine Erfahrung des «leiblichen» Empfindens oder Spürens gestal­
ten (92) . Doch auch in der Kunst sowie im (heute zunehmend ästhetisierten) Alltagsle­
ben werden Atmosphären geschaffen, die als «Umgebensqualitäten» auf den Menschen 
einwirken (41). Atmosphären, für die bei der Gestaltung oft ein praktisches, implizites 
Wissen zum Tragen kommt (36), entfalten auch im Kino (das Böhme nicht in seine Über­
legungen einbezieht) synästhetische Wirkungen, das heißt, dass sie auf verschiedene Sin­
nesbereiche zugleich einwirken (54f.). 
15 Christi an Metz, «Le cinema: langue ou langage?», in: Essais sur la signification au cimima, Bd. I, hrsg. von ders., 
Paris 1968, S. 8 1. Die Begriffe «expression» (von Dufrenne) und «expressivite», wie sie Metz benutzt (S. 8 1), 
lassen sich m. E. nicht grundsätzlich mit «Ausdruck» übersetzen, da sie nicht mit dem Begriffspaar von «Inhalt» 
und «Ausdruck» (<<contenw>/ «expression» bei Louis Hjelmslev) zusammenfallen; vgl. die deutsche Übersetzung 
des Aufsatzes: «Das Kino: langue oder langage?», in: Semiologie des Films, hrsg. von ders., übersetzt von Renate 
Koch, München 1972, S. 112. 
16 Christi an Metz, Semiologie des Films (s. Anm. 15), S. 109. Der Autor fugt hinzu (S. 117f.), dass das Filmbild stärker 
Expression oder Expressivität sei (er unterscheidet die beiden Begriffe nicht klar), weil es «Einwegkommunikation» 
ist, ohne Antwort bleibt, inuner «übertragen» und zeitlich verschoben aktualisiert ist, im Gegensatz zur Kommuni­
kation (womit er sich vor allem - jedoch nicht ausschliesslich - auf den mündlichen Austausch in der Konversation 
bezieht). 
17 So setzt Metz das Filmbild vom «Da-gewesen-sein» der Fotografie ab, von dem Roland Barthes spricht; vgl. Chri­
stian Metz, «Der Realitätseindruck im Kino», in: Semiologie des Films (s. Anm. 15), S. 24. Später nimmt Metz diese 
Idee der Präsenz wieder auf und integriert sie in seine Theorie der Enunziation; den Zeigegestus des Filmbildes 
bezeichnet er nun als ein «Hier ist der Aktualisierung»; Christian Metz, Die unpersönliche Enunziation oder der Ort 
des Films, Münster 1997 (franz. 11991), S. 13 . 
18 Das Ding definiert der Autor als «ein körperliches, sinnlich gegebenes Seiendes»; Gemot Böhme: Atmosphäre (s. 
Anm. 12), S. 157 (die folgenden Seitenzahlen beziehen sich auf diesen Text). 
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Auf der Grundlage von Metz und Böhme möchte ich davon ausgehen, dass Filme 
hauptsächlich durch die materiale Beschaffenheit der Bilder, Farbgebung, Oberflächen­
strukturierung ete. Atmosphären evozieren, die zwar von den Qualitäten der Dinge 
und Körper ausgehen, über die sich aber zusätzlich ein audiovisueller <Film> legt. Dabei 
fließen also zwei Aspekte oder Sensibilitäten ineinander, die Böhme kaum unterscheidet, 
die jedoch für medial begründete Atmosphären wichtig sind: Ausstattung, Inszenierung 
und die explizite Körperlichkeit der Figuren, die diese der expressiven Performance der 
Schauspieler verdanken,19 strahlen im diegetischen Universum eine vor allem räumlich 
betonte Stimmung aus, mit der man einen bestimmten Lebensstil assoziiert (55). Na­
türlich ist bereits für diese materiale Atmosphäre der Aspekt der medialen Gestaltung 
konstitutiv. Doch manchmal schiebt sich die filmische Expressivität in den Vordergrund: 
Durch die Handkamera, ihren aufmerksamen Blick und ihre Beweglichkeit, durch die 
Definition und Qualität des Bildes sowie durch die Anordnung und den Rhythmus 
der Bilder in der Montage übersetzt der Film die Präsenz der Dinge in ein Erlebnis der 
medialen Gegenwärtigkeit. Von diesem Empfindungsraum werden wir als Zuschau­
erinnen und Zuschauer somatisch oder, im phänomenologischen Vokabular, <leiblich> 
affiziert. Wenn nach Böhme jegliche atmosphärische Räume bewirken, dass wir uns zu 
den Dingen und Körpern «in eine aktuelle Beziehung setzen» (175), so wird diese im 
Kino durch die haptischen Qualitäten des Films vermittelt, zusätzlich affektiv aufgela­
den, intensiviert und gelenkt. Diese haptische Vermittlung, die alle Dinge und Körper 
erfasst und die insbesondere durch den Einsatz von leichten und beweglichen Kameras 
und die technischen Eigenschaften des digitalen Bildes als ästhetische Qualität aufscheint, 
ist der Bildung einer relationalen Subjektivität förderlich: Denn in der synästhetischen 
Wahrnehmung von Atmosphären steht das einzelne Objekt wie die einzelne menschliche 
Figur immer in Beziehung zu den Anderen, die Subjekt-Objekt-Dichotomie erscheint 
aufgelöst - was auch Auswirkungen auf das Verhältnis der Zuschauer zu den Filmbildern 
hat. Sie nehmen nicht nur emotional teil an der sozialen und psychologischen Situation 
der Figuren, sondern durch den haptischen Effekt der audiovisuellen Gestaltung wird 
ihre leibliche Einbindung ins Geschehen verstärkt. Diese Adressierung manifestiert sich 
in einer komplexen Mischung von Nähe und Distanz. Die Körper und Objekte im Bild 
verausgaben sich durch ihre materiellen und ästhetischen Qualitäten (Böhme spricht von 
«Charakteren»; 56); Handkamera, Bildkomposition, Kadrierung, Farbgestaltung, Licht, 
aber auch Geräusche und Musik fungieren als ihr Relais, das die Dinge in ihrer filmi­
schen Präsenz überhaupt erst erfahrbar macht. So schauen die Dinge im Bild auf uns 
zurück und ziehen uns sinnlich, synästhetisch in ihren Bann. Gleichzeitig impliziert ein 
solches Filmerleben immer ein Moment von Selbst-Wahrnehmung. Denn laut Böhme ist 
«Wahrnehmung qua Befindlichkeit [ . . . ] spürbare Präsenz», das heißt, dass «ich in meiner 
Befindlichkeit an dieser Stimmung teilhabe und darin gewahre, dass ich jetzt hier bin» 
19 Wie bereits erwähnt wird in den Filmen des expressiven, ethnografischen Realismus oft mit nichtprofessionellen 
Darstellern gearbeitet. Dadurch verstärkt sich der Authentizitätseffekt, jedoch nicht unbedingt im Sinne eines Ein­
drucks von Echtheit und Unverstelltheit, sondern oft eher von Theatralität, die auf das Schauspiel, die Improvisa­
tion, die Performance an sich, im Hier und Jetzt der Aufnahmesituation, aufmerksam macht. Eine <theatralische> 
Szenengestaltung in langen Handkamera-Plansequenzen steigert zudem die Wirkung solcher Schauspielexperi­
mente, die auch eine ganze Gruppe betreffen können. 
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(96). Und manchmal ergibt sich daraus ein wirkliches Wahrnehmungsexperiment (das, 
wie erwähnt, nicht immer nur lustvoll sein muss und bis zur Übelkeit oder dem Verlassen 
des Saals führen kann). 
Damit habe ich nun in aller Kürze versucht, einige Aspekte der Expressivität des ethno­
grafischen Realismus für das individuelle Filmerleben zu beschreiben. Natürlich verwei­
sen sowohl der ethnografische Blick der Handkamera, seine Einbindung ins Geschehen 
im Gleichklang mit den Figuren, als auch die mediale Sensibilität gegenüber den alltäg­
lichen Dingen und Körpern, immer auch auf die pragmatischen, materiellen und tech­
nischen Bedingungen ihrer Produktion. So markieren die Möglichkeiten der digitalen 
Kamera eine historische Konfiguration im Zeichen der allgemeinen Ethnografisierung 
der Kultur seit den 1990er Jahren, von der Oester spricht. Für die Haltung des expressi­
ven, ethnografischen Realismus ist das digitale Bild dennoch keine Notwendigkeit: Seine 
Wirkungskraft, die selbst historisch wandelbar ist, haben zuvor etwa auch Robert Altman 
oder John Cassavetes in analogen fotografischen Bildern erprobt, und bereits im frühen 
Kino offenbart sich eine besondere Faszination für das Alltägliche und die Objektwelt, die 
zugleich von der Attraktion des Medialen und der Technik zeugt und sich in einer expres­
siven filmischen Gestaltung niederschlägt, die Zuschauer in ihren Bann zieht. Wenn nun 
in den letzten Jahren im medialen Bereich ein <Zurück zu den Dingem, zum <Materialem 
zu beobachten ist - und dies gilt nicht nur für die Praxis, sondern auch für die Theorie20-, 
so könnte man in dieser Haltung auch den Versuch sehen, eine Gegenposition zu den do­
minanten Diskursen und ästhetischen Konfigurationen des Digitalen einzunehmen: Eine 
Haltung, die sich mit den neuesten technologischen Mitteln gegen die <Verdinglichung> 
stemmt, gegen das Gefühl von Referenzverlust und Uneigentlichkeit in den virtuellen 
Welten des Cyberspace und die letztlich als postmoderne Wiederaufnahme einer mo­
dernistischen Auseinandersetzung verstanden werden kann. Für das aktuelle ethnografi­
sche Interesse am Gewöhnlichen bergen die Möglichkeiten von digitalen Kameras - ihre 
leichte Handhabung und Beweglichkeit sowie die spezifische Definition des Bildes, seine 
Stärken und Schwächen - somit das Potenzial, die heutige Sensibilität für das alltägliche 
Gegenständliche und dessen Materialien auszuloten und diese im affektiven Wirklich­
keitsraum des Medialen als leibliche Subjektivität relation al erfahrbar zu machen. 
20 Vgl. dazu etwa das von Bill Brown herausgegebene Heft zum Thema «Things» von Criticallnquiry 28 (2001), Nr. 1. 
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